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WOKÓŁ PERSONALISTYCZNEJ KONCEPCJI TEATRU 
KAROLA WOJTYŁY 


Może trzeba zmodyfikować tezę o rapsodyzmie dramaturgii Wojtyły i ukazać jej 
oryginalność polegającą na przekroczeniu koncepcji rapsodycznej na rzecz teatru 
słowa, ale gdzie słowo rozumiane jest inaczej, bardziej biblijnie, jako Słowo, które 


stało się Ciałem, by umożliwić relację człowieka-osoby z osobowym Bogiem? 
Może trzeba użyć na określenie tej koncepcji terminu „teatr personalistyczny”? 


Twórczość literacka i teatralna Karola Wojtyły-Jana Pawła II jest jednym 
z najważniejszych fenomenów Światowej kultury artystycznej ostatniego 
ćwierćwiecza. Tak wysoka jej ranga i wyjątkowość wynika oczywiście z faktu, 
że autor tych dzieł przez dwadzieścia sześć lat był głową Kościoła, ale również 
z niezaprzeczalnego ładunku intelektualnego i artystycznego jego wizji literac- 
kich i teatralnych. „Przyśpieszona recepcja” dzieł literackich Karola Wojtyły, 
jaka nastąpiła po konklawe w 1978 roku, nacechowana była początkowo dużą 
dozą emocji w ocenie poetyckich i dramatycznych tekstów, interpretowanych 
w kluczu posługi pasterskiej ich autora. Z, czasem jednak, gdy powiększył się 
niezbędny w refleksji naukowej dystans czasowy, literaturoznawcy i teatrolodzy 
zatrzymywali się na niepodważalnych wartościach artystycznych napisanych 
przez Karola Wojtyłę tekstów, wartościach pozwalających widzieć je w obszarze 
literatury wybitnej”. Przeszkodą we właściwej interpretacji zjawiska były jed- 
nak próby szukania dla niego miejsca w obrębie samej tylko literatury i teatru 
i wskazywanie wpływów i zależności od tendencji czy prądów estetycznych, 
jakie na nie oddziaływały. Niewątpliwie pisarstwo Wojtyły wyrastało z kontek- 
stu kulturowego ostatniego siedemdziesięciolecia, ale było na tyle oryginalne, 
że trzeba wypracować dla niego miejsce odrębne. Wydaje się, że teksty lite- 
rackie Wojtyły bardziej związane były z jego poszukiwaniami teologicznymi 


l Wciąż poszerzająca się literatura przedmiotu poświęcona poezji i dramaturgii Karola Woj- 
tyły jest tego najlepszym dowodem. Wnikliwego opracowania odniesień biblijnych w twórczości 
Papieża dokonała ostatnio Mirosława Ołdakowska-Kuflowa w książce Blask Słowa. Inspiracja 
biblijna w twórczości literackiej Jana Pawła II (Instytut Teologii Biblijnej „Verbum”, Kielce 
2004); autorka przedstawiła również rzetelny przegląd badań nad twórczością literacką Karola 
Wojtyły z uwzględnieniem cyklu poetyckiego Tryptyk rzymski. Sporo uwagi poświęcono również 
dramaturgii i realizacjom scenicznym dzieł Papieża. Najpełniejszego omówienia twórczości sce- 
nicznej Wojtyły dokonał z kolei Bolesław Taborski w pracy Karola Wojtyły dramaturgia wnętrza 
(Redakcja Wydawnictw KUL, Lublin 1989). 
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(mistycyzm hiszpański) i filozoficznymi (tomizm, fenomenologia) niż z bieżą- 
cym życiem literackim i teoriami współczesnego mu teatru. Jeśli trzeba by 
wskazać na odniesienia do literatury, to najbliższym obszarem artystycznych 
i ideowych paranteli młodego wówczas poety byłaby Młoda Polska i roman- 
tyzm. Ukazanie tego oddziaływania jest wyzwaniem zwłaszcza dla badaczy 
poezji i dramaturgii autora Tryptyku rzymskiego. 

Praca nad tekstami scenicznymi, rozpoczęta przez Karola Wojtyłę pod 
koniec lat trzydziestych, a kontynuowana w latach pięćdziesiątych i sześćdzie- 
siątych, zbiegła się z tworzoną przez niego na gruncie filozoficznym i teologicz- 
nym refleksją nad osobą. W jej wyniku otrzymaliśmy w pełni przemyślaną 
i dojrzałą koncepcję personalistycznego dramatu i teatru. Podejście takie jest 
jednak wciąż mało znane, chociaż we współczesnej dramaturgii światowej nie 
znajdziemy nigdzie równie krystalicznej jego realizacji. 

W badaniach polskich przeważa natomiast identyfikacja tej wizji z koncep- 
cją teatru słowa, jaką wypracował i realizował w Teatrze Rapsodycznym Mie- 
czysław Kotlarczyk. Monografista tego teatru Jan Ciechowicz słusznie twierdzi 
jednak, że „styl rapsodyczny” ujawnił się w pracy scenicznej Karola Wojtyły 
już w latach trzydziestych, a więc jeszcze przed powstaniem Teatru Rapsodycz- 
nego”. Oczywista bliskość obu koncepcji, wynikająca z przyjaźni Wojtyły z Kot- 


2 Na podstawie badań Jana Ciechowicza podjętych w książce Dom opowieści. Ze studiów nad 
Teatrem Rapsodycznym Mieczysława Kotlarczyka (Wydawnictwo Uniwersytetu Gdańskiego, 
Gdańsk 1992) możemy dość dokładnie odtworzyć drogę Karola Wojtyły do teatru. Edukację 
teatralną rozpoczął w gimnazjum w Wadowicach (1930-1938), gdzie mocne były tradycje teatralne. 
Jego debiut to niema scena w Sobótce Jana Kochanowskiego, wystawionej jako widowisko plene- 
rowe w Zielone Świątki 1933 roku dla uczczenia dwudziestopięciolecia pracy twórczej Emila 
Zegadłowicza. Można z całą pewnością zakładać, że młody Wojtyła brał udział w przedstawieniach 
Betlejem polskiego Lucjana Rydla, które corocznie przygotowywano w Wadowicach. Zaznaczył się 
także w pracach szkolnego Koła Dramatycznego, do którego należało dwudziestu siedmiu uczniów 
gimnazjum męskiego i osiemnaście uczennic gimnazjum żeńskiego i którego opiekunem był polo- 
nista Bolesław Babiński. Wojtyła zagrał pierwszą rolę w Damach i huzarach Fredry (17 III 1934). 
Kiedy miał piętnaście lat, wystąpił w Ułanach Księcia Józefa L. Mazura (4 V 1935) — zachowała się 
fotografia z tego przedstawienia. 9 listopada 1935 roku zagrał Hajmona w Antygonie Sofoklesa 
(Antygoną była Halina Królikiewiczówna Kwiatkowska, znana później aktorka Starego Teatru 
w Krakowie). W „Sprawozdaniach Dyrekcji” czytamy: „Przedstawienie, które odbyło się [...] przed 
południem, poprzedziło słowo wstępne p. Dyrektora Jana Królikiewicza oraz deklamacje kol. 
Wojtyły” (cyt. za: Ciechowicz, dz. cyt., s. 116). 27 lutego 1936 roku zagrał Gustawa w Ślubach 
panieńskich. W recenzji w „Sprawozdaniach Dyrekcji” czytamy: „Komedia udała się w zupełności. 
Gustaw (kol. Wojtyła) i Aniela (kol. Królikiewiczówna) grali jak istotnie zakochani. [...] Pozostałe 
role również bez zarzutu. Dekoracja miła. Stroje dobre” (cyt. za: Ciechowicz, dz. cyt., s. 116n.). 
W roku 1937, po sukcesach w Kole Dramatycznym, otrzymał propozycję zagrania w teatrze „do- 
rosłym”. Mieczysław Kotlarczyk, prowadzący w Wadowicach od roku 1931 Teatr Powszechny, 
zaproponował Karolowi rolę starego wiarusa Zawilca w Sułkowskim Żeromskiego. 14 lutego 
1937 roku Wojtyła zagrał rolę Kirkora w Balladynie, którą współreżyserował z Kotlarczykiem 
(Wojtyła zagrał także von Kostryna, bo jeden z aktorów zachorował i Karol „wyciągnął cały zespół 
z opresji”; cyt. za: Ciech owicz, dz. cyt., s. 117). 13 maja 1937 roku zagrał tytułową rolę w Kor- 
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larczykiem i z jego czynnego udziału w pierwszym okresie działalności Teatru 
Rapsodycznego, nie powinna przysłonić jednak oryginalnego kształtu teatral- 
nego, jaki wpisany został w teksty sceniczne późniejszego Papieża. Wyrastały 
one, jak wiadomo, z kilku co najmniej źródeł: z wadowickich doświadczeń 
teatralnych (jak sam zaznaczał Ojciec Święty podczas pielgrzymki do Wadowic: 
„Tu [...] wszystko się zaczęło. I życie się zaczęło, i szkoła się zaczęła, studia się 
zaczęły, i teatr się zaczął. I kapłaństwo się zaczęło””) i pasji literackich, z roz- 
poczętych studiów polonistycznych, przeżywanego powołania kapłańskiego 
oraz z analizy stanu rzeczywistości społecznej, w której żył i tworzył. Związki 
z Teatrem Rapsodycznym nasuwają uzasadnione przypuszczenie o jego prefe- 
rencjach dla teatru słowa, czy ogólniej, dla sceny poetyckiej. Rozpoczęta w po- 
łowie lat trzydziestych twórczość sceniczna wykazywała również to nastawienie 
na teatr słowa, w swoich założeniach bardzo przypominający poetycki dramat 
romantyczny. Taki charakter mają juweniliowe dramaty: Hiob i Jeremiasz, 
powstałe w roku 1940. Późniejsze teksty dramatyczne: Brat naszego Boga pi- 
sany w latach 1945-1950, Przed sklepem jubilera z roku 1960 i Promieniowanie 
ojcostwa z 1964, to również dramaty poetyckie. Z korespondencji Karola Woj- 
tyły z Mieczysławem Kotlarczykiem wynika, że myślał o ich wystawieniu, a mo- 
że nawet liczył na pomoc przyjaciela w ich realizacjach scenicznych. Dyskusje, 
jakie z nim prowadził o inscenizacjach podejmowanych przez Rapsodyków 
i o własnych dramatach, ukazują zbieżność ich widzenia teatru wyrażającego 
się przez słowo*. Zastanawia jednak fakt, że Kotlarczyk, mimo iż był przez 
swego przyjaciela „wtajemniczany” w koncepcję pisanych przez niego drama- 
tów, nigdy nie próbował przenieść ich na scenę Teatru Rapsodycznego. Może 
trzeba zmodyfikować tezę o rapsodyzmie dramaturgii Wojtyły i ukazać jej 
oryginalność polegającą na przekroczeniu koncepcji rapsodycznej na rzecz 
teatru słowa, ale gdzie słowo rozumiane jest inaczej, bardziej biblijnie, jako 


dianie Słowackiego w reżyserii Tadeusza Hunusiaka pod opieką Kotlarczyka. Wojtyła brał także 
udział w pracach teatru w Domu Katolickim, którym kierował ks. Edward Zacher, późniejszy 
proboszcz parafii wadowickiej. Tu Wojtyła zagrał: w Judaszu z Kariothu Rostworowskiego, praw- 
dopodobnie w Boskiej Komedii Dantego, w Nie-Boskiej komedii Krasińskiego (rola hr. Henryka) 
oraz w Apokalipsie. Zwieńczeniem teatralnych pasji Wojtyły z tego okresu jest wystawienie Zyg- 
munta Augusta Wyspiańskiego 1 lutego 1938 roku. Wojtyła był inscenizatorem i reżyserem. Z dwu- 
nastu obrazów u Wyspiańskiego wybrał cztery (zrezygnował z postaci Reja, Bony, Hozjusza i Ra- 
dziwiłła Czarnego). W roli Augusta wystąpił Karol, w roli Barbary — Żakówna. Całość utrzymana 
była w stylu rapsodycznym — jeszcze przed powstaniem Teatru Rapsodycznego! Od 1 października 
1938 roku Wojtyła rozpoczął studia polonistyczne na Uniwersytecie Jagiellońskim i jego kontakty 
teatralne poszerzyły się o kontakt z Tadeuszem Kudlińskim, a później, w czasie okupacji, z Juliu- 
szem Osterwą. 

3 Jan Paweł II, Po synowsku całuję próg domu rodzinnego (Homilia podczas Liturgii 
Słowa, Wadowice, 16 VI 1999), „L'Osservatore Romano” wyd. pol. 20(1999) nr 8, s. 115. 

4 Zob. M. Kotlarczyk, K. Wojtyła, O Teatrze Rapsodycznym. 60-lecie powstania Teatru 
Rapsodycznego, wstęp i oprac. J. Popiel, wybór tekstów T. Malak, J. Popiel, Państwowa Wyższa 
Szkoła Teatralna w Krakowie, Kraków 2002. 
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Słowo, które stało się Ciałem, by umożliwić relację człowieka-osoby z osobo- 
wym Bogiem? Może trzeba użyć na określenie tej koncepcji terminu „teatr 
personalistyczny”? Koncepcja tego teatru wspiera się bowiem zarówno na 
wypracowanej w kręgu Rapsodyków idei teatru słowa poetyckiego, jak i na 
personalistycznej refleksji nad osobą w relacji do Boga, jaka wyłania się z prac 
naukowych Karola Wojtyły. 

Personalistyczne korzenie teatru Wojtyły w nikłym stopniu zauważali do- 
tychczasowi inscenizatorzy dzieł Papieża. W małym stopniu odwoływali się do 
nich także autorzy analiz historycznoliterackich” i teatrologicznych. Wydaje 
się jednak, że warto podjąć tak ukierunkowaną refleksję, by pokazać oryginal- 
ność teatru Karola Wojtyły. W centrum tego teatru pojawia się takie rozumie- 
nie osoby ludzkiej, dzięki któremu uzyskujemy głębokie rozpoznanie całej 
rzeczywistości. Realizacja tej koncepcji widoczna jest już bardzo wyraźnie 
w Bracie naszego Boga, dramacie napisanym przez autora w latach 1945- 
-1950, gdy był wikarym w parafii św. Floriana w Krakowie. 

Chciałbym zatrzymać się przy tym tekście z dwóch względów. Po pierwsze, 
dramat ten wyprzedza o kilka lat intensywną refleksję filozoficzną i teologiczną 
autora nad zagadnieniem osoby — jest więc prekursorski wobec znanych znacz- 
nie szerzej tekstów filozoficznych: Miłości i odpowiedzialności z roku 1960 oraz 
Osoby i czynu z 1969. Po drugie, wydaje się, że w tekście tym odnajdujemy 
szczególny obraz nawrócenia i dojrzewania do pełni bycia osobą. 

Dramat ten stanowił też bardzo ważne ogniwo w duchowej formacji Ojca 
Świętego. W liście do pierwszego inscenizatora tej sztuki, Krystyny Skuszanki, 
autor, dziękując za propozycję wystawienia swojego utworu, pisał: „Dziękuję 
bardzo serdecznie za list z dn. 19 maja b. r. Propozycja wysunięta w tym liście 
przez Panią — Dyrektora Teatru im. J. Słowackiego w Krakowie — jest dla mnie 
wysoce zaszczytna. Nie mówię już o tym, że dotyka ona równocześnie takich 
strun, które zbyt żywo zawsze brzmiały w mojej duszy, ażebym również i teraz 
mógł nie odczuwać głębokiego wzruszenia...””. 

W napisanej na jubileusz pięćdziesięciolecia swoich święceń kapłańskich 
książce Dar i Tajemnica Ojciec Święty wyjaśnił powody swojego związania 
z postacią Brata Alberta: „Dla mnie jego postać miała znaczenie decydujące, 
ponieważ w okresie mojego własnego odchodzenia od sztuki, od literatury i od 


5 Zob. S. Sawicki, Trylogia dramatyczna Karola Wojtyły, w: Dramat i teatr religijny w Pols- 
ce, red. I. Sławińska, W. Kaczmarek, Towarzystwo Naukowe KUL, Lublin 1991, s. 447-456. 

é Zob. J. Ciechowicz, Światopogląd teatralny Wojtyły, w: tenże, Dom opowieści. Ze stu- 
diów nad Teatrem Rapsodycznym Mieczysława Kotlarczyka, Wydawnictwo Uniwersytetu Gdań- 
skiego, Gdańsk 1992, s. 114-128. 

7 List z 17 czerwca 1980 roku, przedrukowany we fragmencie w: Program Teatru im. J. Sło- 
wackiego w Krakowie. Karol Wojtyła, «Brat naszego Boga», układ tekstu i reżyseria Krystyna 
Skuszanka, muzyka Krzysztof Penderecki, scenografia Anna Sekuła, Grażyna Żubrowiska. Pra- 
premiera światowa 13 XII 1980, Kraków 1980, s. 4. 
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teatru, znalazłem w nim szczególne duchowe oparcie i wzór radykalnego wy- 
boru drogi powołania”*. 

Realizacja sztuki daleka była jednak od wpisanej w jej wnętrze wizji tea- 
tralnej, głównie przez fakt małej wrażliwości inscenizatorów na personalistycz- 
ny wymiar relacji osobowych, jakie zachodzą między postaciami dramatu. Klu- 
czem do ich wydobycia i teatralnego spożytkowania jest bowiem koncepcja 
osoby. Dlatego też trzeba koniecznie pogłębić w tym aspekcie analizę dramatu 
Brat naszego Boga. 

W tym tekście, później także w pozostałych dramatach, autor na pierwszy 
plan wysuwał refleksję o człowieku, o jego powołaniu i roli, jaką ma on pełnić 
w społeczeństwie. Dominującą postawą jest personalizm — spojrzenie na rze- 
czywistość poprzez człowieka. Sceniczna wersja personalizmu musiała zawsze 
odpowiadać na pytanie o relację człowieka do Boga, ponieważ świat teatralny 
stawał się miejscem konfrontacji ludzkiego dążenia do szczęścia i Bożego planu 
wybawienia człowieka z niewoli grzechu. Głównym podłożem dramatyzmu 
kondycji ludzkiej była rola, którą z własnej woli lub z woli Stwórcy człowiek 
miał podjąć. Problematyka relacji człowieka do zadanej mu roli, jaką odgrywa 
on wobec siebie i innych, jest jednym z najważniejszych zagadnień współczes- 
nej teatrologii. Irena Sławińska w swojej antropologii teatru również stawiała 
pytanie o status osoby w teatrze: „Mnożą się pytania: co to jest persona? Czy to 
wyraz naszej osobowości, czy maska, czy rola społeczna, czy pewna fasada 
tylko? Czy jesteśmy statystami na scenie świata, czy też uczestnikami? Kiedy 
jesteśmy statystami, kiedy się stajemy pełnymi i świadomymi aktorami?””. 

Jaką odpowiedź daje teatr Karola Wojtyły? We wszystkich sztukach autor 
dokonuje swoistego opisu doświadczenia relacji osobowych w kontekście an- 
tropologii chrześcijańskiej. We wstępie do Brata naszego Boga czytamy: „Bę- 
dzie to próba przeniknięcia człowieka. Sama postać jest ściśle historyczna. 
Niemniej pomiędzy samą postacią a próbą jej przeniknięcia przebiega pasmo 
dla historii niedostępne”. Dlaczego istnieje to niedostępne dla poznania his- 
torycznego pasmo? Autor odpowiada: „Zawsze bowiem uwagę naszą musi 
przykuć fakt. Fakt człowieczeństwa — i to konkretnego człowieczeństwa; zało- 
żyliśmy, że taki fakt nie jest już wyłącznie historyczny””! 

Założenie dotyczące ponadhistoryczności faktu człowieczeństwa leży u pod- 
staw formułowanej w końcu lat pięćdziesiątych i na początku sześćdziesiątych 
przez Karola Wojtyłę filozofii człowieka i kluczowego w nim pojęcia osoby. Na 


8 Jan Paweł II, Dar i Tajemnica. W pięćdziesiątą rocznicę moich święceń kapłańskich, 
Wydawnictwo św. Stanisława BM, Kraków 1996, s. 33. 
9 I, Sławińska, Świat jako spektakl, w: taże, Moja gorzka europejska ojczyzna. Wybór 
studiów, Pax, Warszawa 1988, s. 281. 
10 K, Wojtyła, Brat naszego Boga, w: K. Wojtyła — Jan Paweł II, Poezje. Dramaty. Szkice. 
Tryptyk rzymski, Znak, Kraków 2004, s. 314. 
1 Tamże, s. 314. 
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uwagę zasługują przede wszystkim pojęcia faktu człowieczeństwa 
i doświadczenia człowieka. W terminologii filozoficznej ich autora 
są to pojęcia podstawowe. W fundamentalnej pracy Osoba i czyn”? czytamy: 
„Kiedy jednak mowa o doświadczeniu człowieka, to chodzi nade wszystko 
o fakt, że człowiek styka się, tzn. nawiązuje kontakt poznawczy z sobą samym. 
Kontakt ten ma charakter doświadczalny poniekąd wciąż, a równocześnie za 
każdym razem, kiedy zostaje nawiązany. Kontakt ten bowiem nie trwa bez 
przerwy, nawet gdy chodzi o własne «ja» — na płaszczyźnie świadomości prze- 
rywa się choćby na okres snu. Tym niemniej człowiek wciąż jest z sobą samym, 
wobec czego i doświadczenie siebie samego w jakiś sposób ciągle trwa. Zacho- 
dzą w nim momenty bardziej wyraziste, a prócz tego cały ciąg momentów mniej 
wyrazistych, a wszystkie one składają się na swoisty całokształt doświadczenia 
tego człowieka, którym jestem ja sam. Doświadczenie to składa się z wielości 
doświadczeń i stanowi jakby ich sumę lub raczej wypadkową”. 

Wyrażone w języku filozoficznym stanowisko dotyczące człowieka zostało 
podjęte w sposób literacki prawie dwadzieścia lat wcześniej, gdy powstawał 
dramat o Bracie Albercie. W teatrze Wojtyły, który kształtowały wielka lite- 
ratura i język polski, centralnym zagadnieniem będzie człowiek „wewnętrzny”, 
ujęty w dynamice poznawczej wobec świata i wobec drugiego człowieka. To, co 
wyraźnie odróżnia Wojtyłę od innych autorów literackich, ale też od innych 
antropologów, to pytanie: w jaki sposób człowiek jest osobą? Teatr wydawał się 
najlepszym obszarem wypróbowywania personalistycznej koncepcji. Z tego 
względu każda analiza dramatów Wojtyły koniecznie potrzebuje odniesienia 
do prac naukowych ich autora. Można wszakże odwrócić tę zależność i stwier- 
dzić, że dramaty te budują podstawy naukowych refleksji Karola Wojtyły, 
skupionych na swoiście rozumianej koncepcji osoby. 

W dociekaniach filozoficznych autor połączył antropologię tomistyczną 
z analizą fenomenologiczną ludzkiego bytu, uzyskując wyjątkowy efekt ujaw- 
niający dynamiczny aspekt doświadczenia człowieka. Precyzyjnie wyraził to 
w Osobie i czynie, pisząc: „Źródłem zaś, z którego czerpiemy poznanie o tym, 
jaką rzeczywistością osoba jest, będzie czyn, szczególniejszym jeszcze źródłem 
— moralność w aspekcie dynamicznym, czyli egzystencjalnym”. 

Dzięki aktom dokonywanym przez osobę możemy orzekać o jej doświad- 
czeniu człowieczeństwa. Wojtyła, by podkreślić jedyność i niepowtarzalność 
osoby, przekroczył stanowisko wyrażone w klasycznej definicji osoby u Boecju- 
sza, wedle której osoba to individua substantia. Konkluzja, do jakiej doszedł, 
była bardzo jasna i dodatkowo wskazywała na „polonistyczne” zaplecze tej 


12 Wydanie pierwsze: Polskie Towarzystwo Teologiczne, Kraków 1969. 

13 K. Wojtyła, Osoba i czyn, w: tenże, Osoba i czyn oraz inne studia antropologiczne, 
Towarzystwo Naukowe KUL, Lublin 2000, s. 51n. 

14 Tamże, s. 61. 
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filozofii: „Język potoczny dysponuje tutaj lapidarnym, a zarazem dosadnym 
wyrażeniem zaimkowym: osoba — to k toś. Ów zaimek jest kapitalnym skrótem 
semantycznym, natychmiast bowiem wywołuje skojarzenie, a w nim porówna- 
nie i przeciwstawienie, do «coś». Zidentyfikowanie osoby jako suppositum 
domaga się uwzględnienia owej różnicy, jaka zachodzi pomiędzy «ktoś» 
a «coś»”"5. 

Osoba rozumie siebie podmiotowo, w swoim istnieniu i w swoim działaniu 
wobec siebie i innych. Ustalenia i definicje zawarte w dziele Wojtyły wymagają 
przywołania szerokiego kontekstu interpretacyjnego i uruchomienia ścisłego 
warsztatu metodologicznego. W analizach teatrologicznych ważne jest wyko- 
rzystanie wyłaniającej się z tych prac koncepcji osoby uwikłanej w działanie 
i relacje z innymi osobami. 

We wcześniejszym studium Karola Wojtyły Miłość i odpowiedzialność z ro- 
ku 1960 znajdujemy precyzyjną definicję osoby: „Wyraz «osoba» został ukuty 
w tym celu, aby zaznaczyć, iż człowiek nie pozwala się bez reszty sprowadzić do 
tego, co się mieści w pojęciu «jednostka gatunku», ale ma w sobie coś więcej, 
jakąś szczególną pełnię i doskonałość bytowania, dla uwydatnienia której trze- 
ba koniecznie użyć słowa «osoba»”'*. 

Dopiero to rozróżnienie pozwala na ustalenie kolejnego uściślenia doty- 
czącego relacji osoby ze światem. Autor wyjaśnia: „Kontakt osoby z obiektyw- 
nym światem, z rzeczywistością, jest nie tylko «przyrodniczy», fizyczny, tak jak 
to ma miejsce u wszystkich innych tworów przyrody, ani też zmysłowy, tak jak 
u zwierząt. Osoba ludzka jako wyraźnie określony podmiot nawiązuje kontakt 
z resztą bytów właśnie przez swoje wnętrze, a cały kontakt «przyrodniczy», 
który przysługuje jej również — posiada bowiem ciało i nawet poniekąd «jest 
ciałem» — oraz kontakt zmysłowy, na podobieństwo zwierząt, nie stanowią 
charakterystycznych dla niej dróg łączności ze światem”””. 

Istnieje w człowieku, jak pisał Wojtyła we wstępie do Brata naszego Boga, 
„pasmo dla historii niedostępne” — oto dlaczego w jego ujęciu historyczny 
wymiar osoby nie wyczerpuje do końca jej istoty. Intuicja ta, wyrażona około 
roku 1950 w formie literackiej, zyskała w roku 1960 wymiar definicji. W twór- 
czości naukowej autor, wychodząc od koncepcji osoby na gruncie tomizmu, 
dołączy do niej aspekt dynamiczny, ukazując osobę w działaniu, osobę jako 
podmiot i przedmiot miłości. Wydaje się, że dramat Brat naszego Boga jest 
tekstem, w którym ta koncepcja osoby pojawiła się w twórczości Wojtyły po raz 
pierwszy. 


15 Tamże, s. 123. 

16 Tenże, Miłość i odpowiedzialność, Towarzystwo Naukowe KUL, Lublin 2001, s. 24 (wyd. 
pierwsze, Wydawnictwo TN KUL, Lublin 1960). 

1 Tamże, s. 25. 
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Dramat o Adamie Chmielowskim od samego początku nie miał być tek- 
stem hagiograficznym czy historycznym. Założenia autora były inne, pozahis- 
toryczne. Chodziło raczej o ukazanie wciąż aktywnego oddziaływania świętości 
Brata Alberta na współczesnych. We wstępie do dramatu czytamy, że podjęte 
studium przeniknięcia tej postaci: „nie spodziewa się, aby dotarło dalej niż do 
pewnej postaci prawdopodobieństwa. Prawdopodobieństwo jednak jest zawsze 
wyrazem prawdy poszukiwanej, chodzi jedynie o to, jak wiele zawiera w sobie 
prawdy rzeczywistej. To zaś zależy od natężenia i uczciwości poszukiwań. 
W tym też właśnie miejscu znajdujemy się w bezpośredniej bliskości naszego 
bohatera. Postać jego opiera się w świadomości każdego z nas o bogate tło, 
w pełni nasycone wieloraką rzeczywistością. Tej to właśnie kręgiem rzeczywis- 
tości łączy się on z nami, przez nią staje się nam bliski i potrzebny. To też 
nakazuje sięgnąć do konkretnych zasobów jego człowieczeństwa, aby odnaleźć 
w nich ten szczególny błysk na ciemnym tle tej rzeczywistości, przez którą łączy 
się on z nami”’$, 

Zbliżenie się do postaci Adama, uczestniczenie w fakcie jego człowieczeń- 
stwa, jest możliwe, zdaniem autora, tylko wówczas, gdy zdołamy wniknąć w tę 
wieloraką rzeczywistość, w której uczestniczył Brat Albert. Dlatego wydarze- 
nia w dramacie rozgrywają się we wnętrzu bohatera, w samej istocie jego bytu. 

W dramaturgii współczesnej podjęty temat, określany jako „dramat wew- 
nętrzny”, najczęściej realizowano, wskazując na napięcie między tym, co bo- 
hater przeżywa w swoim wnętrzu, a tym, co dzieje się na zewnątrz, w rzeczywis- 
tości, w której żyje i działa”. W dramacie Wojtyły główne napięcie nie jest 
jednak skierowane od wewnątrz na zewnątrz, ale wektory napięć rozkładają się 
tylko we wnętrzu postaci. Tam dokonuje się przemiana bohatera, nawrócenie, 
głębokie przekształcenie jego natury na obraz i podobieństwo Boże. 
W wewnętrznej walce usiłuje on zrozumieć sens swojego powołania i sposób 
jego realizacji. 

Wyłaniającą się z tego dramatu antropologię moglibyśmy określić jako 
niezwykle oryginalną realizację prozopologii teatrologicznej, odwo- 
łującej się do koncepcji osoby w chrześcijaństwie, które „związało wnętrze 
osoby z historią, co jest nowością w stosunku do wielu kultur dawnych, które 
wiązały człowieka raczej jako przedmiot z samą naturą, przyrodą. 

I tak dla chrześcijaństwa teatr jest w szczególny sposób rzeczywistością, 
a rzeczywistość jest sama w sobie eschatologicznym teatrem. Osoba jest efek- 
tem teatru bytu””, 


18 Tenże, Brat naszego Boga, s. 314. 

19 Zob. J. Waligóra, Młodopolski „dramat wewnętrzny”. Przejawy podmiotowości i subiek- 
tywizacji w wybranych utworach dramatycznych, Wydawnictwo Naukowe Akademii Pedagogicz- 
nej w Krakowie, Kraków 2004. 

20 Cz. Bartnik, Personalizm, O.K., Warszawa 2000, s. 192. 
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Tak więc wymiar osoby nie wyczerpuje się do końca w historycznym czy 
racjonalnym opisie jej działań, jest szerszy. W dramacie Brat naszego Boga 
autor podejmie próbę przeniknięcia człowieka, którą trzeba rozumieć 
jako próbę dotarcia do źródeł człowieczeństwa. W jaki sposób ma się dokonać 
to przeniknięcie? — Przez odkrycie najgłębszego sensu relacji, jaką człowiek 
może zrealizować, będąc osobą. 

Wydaje się, że w odniesieniu do osoby i w przedstawieniu jej dojrzewania 
do pełni bycia człowiekiem dramaturg zbliżał się do koncepcji kardynała New- 
mana, który w swojej metodzie personacji wskazywał, że osoba jest kluczem do 
poznania całej rzeczywistości”. Angielski konwertyta tą metodą udowadniał, 
ze objawienie się Boga człowiekowi ma zawsze charakter osobowy””. 

Tym, co w dramacie Wojtyły umożliwi przeniknięcie człowieka, a więc 
wniknięcie w przestrzeń wnętrza Adama i poznanie dokonującego się tam 
procesu przemiany jego osobowości, będzie ujawnienie wzajemnej relacji jego 
„ja”, rozumianego jako podmiot poznawczy, z „ty” drugiego człowieka. Adam 
w swoim doświadczeniu osobowym uzna, że ta relacja z „ty” drugiego człowie- 
ka jest możliwa tylko wtedy, gdy ten drugi będzie afirmowany w swojej god- 
ności osobowej, pozostając niezależnym „ja” innej osoby. Moglibyśmy — idąc 
tropem myśli ks. Józefa Tischnera, wypowiadanych w analizie Promieniowania 
ojcostwa — powiedzieć, że „ja” nie powinno nigdy podporządkowywać sobie 
drugiego „ja”, ponieważ Wojtyła w każdym spotkaniu osób widzi promie - 
niowanie twórczej wzajemności, polegające na tym, że „ja dzięki 
tobie staję się sobą i ty dzięki mnie stajesz się sobą”. W „ja”, w którym 
człowiek rozpoznaje swój fakt bycia osobą, znajduje się bowiem źródło jego 
relacji osobowej do Boga. Rozpoznać Boga w drugim człowieku to najwyższy 
akt relacji, który rodzi miłość, rozumianą jako całkowite oddanie siebie dru- 
giemu. W finale dramatu Brat naszego Boga tak będzie rozumiał swoją misję 
Adam Chmielowski. 

Ten sposób rozumienia relacji między osobami nie jest powszechnie znany, 
należy do Objawienia i jest dany człowiekowi w akcie wiary. Najczęściej ak- 
centuje się wymiar komunikacji, przesłania informacji od „ja” do „ty” 
w tym celu, by nawiązać kontakt, a nie by „wniknąć” w drugiego”*. W komu- 


21 Zob. B. Gacka, Metoda personacji Johna H. Newmana, „Zeszyty Naukowe KUL” 
36 (1993) nr 1-4, s. 57-70. 

22 J. H. Newman, Religia naturalna a religia objawiona, tłum. E. Bartnik-Słomińska, „Per- 
sonalizm” 2001, nr 1, s. 54. 

3 Ks. J. Tischner, Promieniowanie twórczej wzajemności, w: Twórczość Karola Wojtyły, 
red. Z. W. Solski, Wydawnictwo Uniwersytetu Wrocławskiego, Wrocław 1998, s. 43. 

24 Bardzo ciekawe jest ujęcie relacji Ja-Ty w filozofii dialogu Martina Bubera. Rozróżniał on 
dwie postawy: monologiczną, albo inaczej egocentryczną, traktującą Świat jako coś zewnętrznego 
do użytkowania, oraz dialogiczną, która jest życiem w obliczu Boga i dla Boga. Bóg jest prawdzi- 
wym partnerem człowieka. Stworzył bowiem w człowieku swoje Ty i człowiek staje się osobą 
jedynie wtedy, gdy odkryje Ty Boga. Relacja jest obustronna: Bóg potrzebuje człowieka, by 
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nikacji chodzi o przekaz treści, przepływ informacji, nawiązanie kontaktu, dia- 
log, wymianę myśli między nadawcą komunikatu a jego odbiorcą. W dramacie 
Brat naszego Boga w kluczu komunikacyjnym „ja”-„ty” działają i myślą przy- 
jaciele Adama, dyskutujący w jego pracowni o powołaniu artysty i sposobach 
postrzegania rzeczywistości. Mówią o człowieku „wymiennym” i „niewymien- 
nym”, jakby w analogii do bergsonowskiego rozróżnienia między „ja głębo- 
kim” a „ja powierzchniowym”, usiłując w ten sposób określić, co stanowi istotę 
osoby i co ją odróżnia od jej zewnętrznych atrybutów. W układzie tym nie 
dochodzi jednak do objawienia osoby jako podmiotu spotkania. 

Objawienie to następuje dopiero w sytuacji nawiązania relacji: gdy „ja” 
spotyka drugie „ja”. To drugie „ja” jest „inne” od poznającego je podmiotu. 
W akcie komunikacji narzucającą się postawą jest dążenie do przekroczenia tej 
inności, do dokonania reifikacji drugiego, odarcia go z jego inności i pozbawie- 
nia go wyjątkowości — by stał się mną, by przestał być „inny” i by moje „ja” 
mogło dotrzeć do niego na poziomie zrozumienia. W akcie relacji chodzi o po- 
głębienie procesu komunikacji: moje „ja? w zetknięciu z innym „ja” ma do- 
konać jego afirmacji, bo jeśli słowa „inny” użyjemy wyłącznie do opisu sytuacji 
drugiego człowieka, to — jak zaznaczał Tischner — zawsze akcent padnie na 
różnice i podobieństwa między tymi podmiotami, a nie na ich wzajemną afir- 
mację”. 

To doświadczenie będzie w dramacie Wojtyły udziałem Adama. Dramat, 
jaki on przeżywa, rozegra się w jego wnętrzu. Ta przestrzeń w Adamie stanie 
się niejako terenem zdarzeń dramatycznych, ale trzeba tu koniecznie rozróżnić 
to, co wewnętrzne w sensie psychologicznym, i wnętrze rozumiane jako prze- 
strzeń doświadczenia osoby i relacji „ja” do innych i do Boga. Rozróżnienie: 
„na zewnątrz” i „wewnątrz”, nie tłumaczy do końca tego, co dzieje się z Ada- 
mem i w Adamie. Dokonuje się w nim przemiana samego wnętrza — tego, co — 
zdawałoby się — jest w nim niewymienne. Stwierdzenie, że bohater odczuwa 
wewnętrzne przynaglenie, głos Boga, wzywający go do porzucenia dotychcza- 
sowego stylu życia i poświęcenia się dla drugich, nie tłumaczy jeszcze przeży- 
wanego przez niego stanu, który wymyka się racjonalnym określeniom. Etap 
poszukiwania odpowiedzi na wołanie Boga angażuje wszystkie jego siły. Po- 
woli, poprzez kolejne fakty i wydarzenia, rozpozna on powołanie, jakim ob- 
darował go Bóg. Doświadczy w swojej głębi, że oddanie się całkowicie Bogu, 


zrealizować się w Ja człowieka. Por. M. Buber, Jai Ty. Wybór pism filozoficznych, wybór, tłum. 
J. Doktór, Pax, Warszawa 1992, s. 90. 

25 Ks. Józef Tischner zauważył, że „polskie słowo «inny» nie oddaje w całej swoistości łaciń- 
skiego «alter», francuskiego «lautre», czy niemieckiego «der Andere». Polskie «inny» dotyczy 
zarówno przedmiotów, jak i ludzi. Mówimy: «inne drzewo», i podobnie mówimy: «inne dziecko», 
«inny człowiek». Musimy zatem tak przemienić znaczenia polskiego «inny», by jego intencja od- 
nosiła się wyłącznie do człowieka, respective do osoby”. J. Tischner, Spór o istnienie człowieka, 
Znak, Kraków 2001, s. 339. 
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bycie jedno z Nim, jest najgłębszym wymiarem relacji, do jakiej został zapro- 
szony przez Stwórcę. Między osobami Trójcy Świętej istnieją wprawdzie róż- 
nicujące je aspekty, pozwalające na opis poszczególnych osób, ale ich istotą 
pozostaje jedność i wzajemne przenikanie, które pozwala czcić Boga Jedynego 
w Trójcy Świętej. 

Adam będzie dążył do pełnej jedności z Bogiem. Wydaje się, że droga, 
którą pokonuje w swoim wnętrzu, jest istotą wszystkich jego zmagań i jawi 
się jako długi proces. Adam, utożsamiając się najpierw z krzywdą spotkanych 
w ogrzewalni ludzi, myśli o zmianie niesprawiedliwych struktur społecznych, 
generujących biedę i poniżenie człowieka. Widząc fiasko swoich działań, szuka 
dalszych rozwiązań, które uspokoiłyby jego pragnienie niesienia pomocy 
i wsparcia potrzebującym. Nie słyszy jednak „fizykalnego” głosu Boga, nie 
od razu też ujrzy kierunek realizacji tego przynaglenia. Wydaje się, że przez 
przypadek znalazł się w miejskiej ogrzewalni, ale właśnie tam został porażony 
stanem egzystencji i nędzą spotkanych ludzi. Zdarzenie to zrelacjonował jego 
przyjaciel Lucjan: 

„Tuszę, że znam początek tego ciągu. Bo uważacie, to jest ciąg, to narasta 
z pewnym przyśpieszeniem. Otóż, było to kiedyś podczas ostatniej zimy lub 
raczej na przedwiośniu. Wracaliśmy od hrabiego Z. Było nas kilku: Leon, 
Stefan, Adam i ja. Gdzieś na Krakowskiej deszcz ze śniegiem zaczął dojmująco 
przycinać, zerwał się przy tym wiatr i wnet sypnęło nam w oczy gęstą, wilgotną 
kurzawą. Ktoś powiedział, że trzeba przeczekać. Wchodzimy do pierwszej lep- 
szej bramy. Adam, jak zwykle, zniecierpliwiony, zaczął myszkować koło klam- 
ki. Nagle drzwi ustąpiły bez trudu. Wszyscy mimo woli cofnęliśmy się w głąb. 
Przestrzeń była ogromna, półmroczna, kilka zaledwie kropel światła kapało od 
jednej i drugiej naftowej lampy wiszącej u stropu, zatrzymując się w połowie 
wysokości sali. Dno samo leżało w mroku. 

Pamiętam wtedy Adama. Posunął się z wolna naprzód, jeden, drugi krok... 
wszedł w tę mroczną przestrzeń. Staliśmy wszyscy przy drzwiach. Słyszałem na 
posadzce jego kroki. Nie stąpał po deskach, było to raczej klepisko udeptane 
i twarde. Powoli i nasze oczy przyzwyczaiły się do ciemności. Zobaczyliśmy 
wtedy szereg prycz lub raczej po prostu legowisk ze słomy rzuconej na jakieś 
deski; na ich brzegu przycupnęli ludzie. Siedzieli, leżeli, kołysali się, z kolanami 
wysoko pod brodą, złożeni jak kadłub raka; palili papierosy, grali w karty, 
rozmawiali półgłosem. Gdzieś z kąta ktoś awanturował się o miejsce. Byli 
mężczyźni i niewiasty. 

W tym wszystkim najgłębsze wrażenie czynił głuchy pogłos stóp Adama. 
Szedł on między rzędami legowisk, jakby przyciągany nieznaną siłą: szedł, 
szedł, od jednych do drugich. Zdjął swój szeroki kapelusz i niósł go w ręce, 
mnąc na piersiach. Potem już prawie nie było widać jego postaci, słyszałem 
tylko ten krok, dudniący w mroku ogrzewalni, jakby spadał z bardzo wysoka. 
Tak szedł, zapewne przeprowadzany niektórymi oczyma, to z nienawiścią, to 
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znów z ciekawością, jak kto zabłąkany, kto po raz pierwszy szuka schronienia 
w tej norze. 

Potem wrócił ku nam. Wyglądał strasznie. W słabym świetle kaganka twarz 
miał jakby ulaną z zielonego wosku. Wielkie oczy przerażone. Broda i włosy, 
zmoczone, dopełniły wyrazu”?5, 

Dopiero to wydarzenie stanie się dla Adama „słowem” Boga, który w ten 
sposób będzie z nim rozmawiał. Rozpocznie się tym samym kolejny etap jego 
drogi do świętości. Obraz miejskiej ogrzewalni, ubóstwo i degradacja przeby- 
wających tam ludzi, zapiszą się w jego wnętrzu i domagać się będą jakiejś 
reakcji. To spotkanie wywarło na nim ogromne wrażenie. Wiedział, że aby 
zbliżyć się do tych ludzi, musi wyrzec się siebie i w ten sposób stać się jednym 
z nich. Moglibyśmy powiedzieć za Lćvinasem, że w innych odkrył „twarz” 
Boga: „Sposób uobecnienia się Innego, przekraczający ideę Innego we mnie, 
nazywa się w efekcie twarzą”. Wydaje się, że Adam w ten zimny wieczór, 
opisany przez Lucjana, zobaczył w twarzach biedaków z ogrzewalni obraz 
Boga. Lćvinas precyzuje tę zdolność następująco: „Być podobieństwem Boga 
nie znaczy być ikoną Boga, lecz znajdować się na Jego śladach. Objawiony Bóg 
naszej judeochrześcijańskiej duchowości zachowuje całą nieskończoność swej 
nieobecności, zawartą w samym porządku osobowym. Nie ukazuje się inaczej 
jak przez swą twarz, o czym mówi Księga Wyjścia w rozdziale 33. Iść w Jego 
stronę nie znaczy iść za śladem, który nie jest znakiem, lecz iść ku Innym, 
którzy są na Jego śladach”. 

Rozpoznanie śladów tej jedności, prowadzących do całkowitego oddania 
się drugim, stało się podstawą dalszych działań Adama. Od tego momentu 
bohater zaczął rozumieć, co znaczył akt Boga stwarzającego człowieka na swój 
obraz i podobieństwo (por. Rdz 1, 26-27). Zaraz po tych odwiedzinach w ogrze- 
walni przystąpił do najważniejszej w swoim malarskim dorobku pracy nad 
obrazem Chrystusa Ecce Homo. Usiłował w nim przedstawić Chrystusa jako 
klucz do relacji Boga z drugim człowiekiem. Tymczasem jego przyjaciele myś- 
leli, że wizyta wśród biedaków dostarczy mu inspiracji w kategoriach artystycz- 
nych: 

LUCJAN: Adam nie powiedział nic do końca Grodzkiej. Pożegnaliśmy się rów- 

nież bez słowa. To w jego stylu. Ale teraz wziął na warsztat. To też w jego stylu. 

STANISŁAW: Wziął na warsztat? 

LUCJAN: O tak, przetwarza sobą. 

STANISŁAW: Cóż z tego wyniknie? Jakiś nowy okres twórczości?...?*. 


26 Wojtyła, Brat naszego Boga, s. 321n. 

27 E, Lévinas, Totalitć et Infini. Essai sur exterioritć, Martinus Nijhoff, La Haye 1985, s. 21. 
Cyt. za: J. Tischner, Filozofia dramatu. Wprowadzenie, Znak, Kraków 2001, s. 51. 

28 E, Lévinas, En découvrant l'existence avec Husserl et Heidegger, Vrin, Paris 1967, s. 199n. 
Cyt. za: Tischner, Filozofia dramatu, s. 54. 

2 Wojtyła, Brat naszego Boga, s. 322n. 
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Niezwykłe dzieło Chmielowskiego, ukazujące jego geniusz malarski, posłu- 
żyło mu jedynie do uzewnętrznienia misji Chrystusa, by objawić miłość Boga 
do grzesznika, która stanie się teraz jego misją. Doświadczenia zewnętrzne 
przenikają do jego wnętrza na mocy swoistego dialogu, jaki rozpocznie się 
między nim a Bogiem. Wydarzenie z ogrzewalni stanie się „słowem”, które 
drążyć zacznie go od wewnątrz. Bóg mówi do niego takimi wydarzeniami i to 
one będą kształtować na nowo jego naturę. 

Ten proces „przetwarzania” wnętrza Adama ukazał dramaturg poprzez 
pracę przy sztaludze. Malarz będzie prowadził wewnętrzny dialog ze swoim 
dziełem. W didaskaliach, które zawierają zarówno dyspozycje dla insceniza- 
tora, jak pytania i refleksje dramaturga, czytamy: „Adam z obrazem człowie- 
ka. Człowieka-Chrystusa. Ecce Homo. Czy właśnie ten obraz musiał naros- 
nąć w jego duszy od widzenia ludzi opuszczonych? Los obrazu i los człowie- 
ka. Adam jest malarzem. Przybory leżą na ziemi. Rzecz dzieje się znowu 
w nim”?!, 

Obraz Ecce Homo stanowił zaskakujący zwrot w malarstwie Chmielow- 
skiego*?. Jeden z jego przyjaciół, Maks, za którym to imieniem ukrywa się 
malarz Maksymilian Gierymski, określa ten portret jako nieudany: 


MAKS: [...] Ecce Homo zapowiadał się niezmiernie ciekawie; jakieś nowe możli- 
wości techniczne. Ale to nie najważniejsze. Coś się w tym obrazie gięło, coś nie 
dociągało i coś przerastało”. 


Praca nad obrazem angażuje wszystkie siły Adama, nie tylko artystyczne, 
wyrażające się w poszukiwaniu technicznych możliwości uchwycenia tematu, 
ale przede wszystkim duchowe: płótno staje się przestrzenią dialogu malarza 
z Bogiem. Swoje stanowisko artysta przedstawia przyjaciołom zebranym w pra- 
cowni: 


ADAM  [...] Każdy z nas idzie swoją drogą. Każdy lepi swoje gniazdko. Tymcza- 
sem dla tylu ludzi drogi stały się za ciasne. Nie ma gdzie postawić stopy. Nie ma 
skrawka ziemi, który by można nazwać swoim. Nie ma kromki chleba, na którą by 


3 Adam Chmielowski, według relacji Leona Wyczółkowskiego, rozpoczął pracę nad obrazem 
we Lwowie, około roku 1880, tuż przed wstąpieniem do nowicjatu oo. jezuitów. Kilkanaście razy 
wracał do rozpoczętego dzieła przez kolejnych dziesięć lat, by w pośpiechu wykończyć je już 
w przytulisku na ul. Piekarskiej w Krakowie i następnie przekazać metropolicie lwowskiemu 
Andrzejowi Szeptyckiemu. Zob. s. A. Faron, Ecce Homo. Historia obrazu, Wydawnictwo Kar- 
melitów Bosych, Kraków 1998. 

31 Tamże, s. 348. 

32 Chmielowski uchodził za kolorystę i impresjonistę. Miejska ogrzewalnia jako temat obrazu 
byłaby ciekawym obiektem obserwacji. W swoich kompozycjach nie bał się przecież czerni, malo- 
wał ciemności (np. w obrazach Cmentarz włoski, Ogród miłości), przedstawiał też zwykłych ludzi 
przy pracy, niekiedy biedne i zaniedbane wioski beskidzkie. Wybór tematu Ecce Homo był więc 
dla jego przyjaciół zaskoczeniem. 

Wojtyła, Brat naszego Boga, s. 367. 
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mogli zapracować. Nie ma dziecka, które by mogli wydać na świat z tym prze- 
świadczeniem, że nie będzie zawalidrogą. A my w tym wszystkim poruszamy się, 
zadufani w siłę jakiegoś powszechnego układu, który każe przemilczać rzeczy 
krzyczące i tłumić usprawiedliwiony wybuch. Nie, nie. W nas wszystkich czegoś 
brak. Nie wiem jeszcze, czego. Męczę się, aby odgadnąć. Ale wiem, że brak — 
i wiem, że to rozsadzi”*. 


Praca ta doprowadziła Adama do zrozumienia tajemnicy relacji oddania się 
Chrystusa człowiekowi. Obraz i podobieństwo do Stwórcy, jakie w swoim wnę- 
trzu nosi każdy człowiek, przynagla Adama, by podążał śladem Chrystusa. 

Zapis tego procesu dramaturg przedstawił w scenie zmagania się Adama 
z pokusami Nieznajomego. Odciąga on go od budzącej się w jego sercu miłości 
do biedaków w ogrzewalni. Adam nosi ich „obraz” w sobie. Zapis ten domaga 
się przełamania dystansu, jaki istnieje w zewnętrznej relacji „ja-ty” i zastąpienia 
go relacją personalistyczną, gdzie „ja? Adama zostanie przekreślone dla „ja” 
biednych ludzi z ogrzewalni. 

Adam podjął wcześniej wiele prób, by zmienić status społeczny mieszkań- 
ców ogrzewalni. Doprowadziły one jedynie do dalszego pogłębienia różnic mię- 
dzy uczestnikami niesprawiedliwych układów: biedni, obdarowani przez niego 
żywnością i odzieżą, czuli się jeszcze bardziej pogardzeni i upokorzeni, bo ujaw- 
nił się dystans, jaki oddzielał ich od bogatych. Ponadto stali się oni przedmiotem 
gry politycznej: siła ich gniewu miała posłużyć Nieznajomemu do rewolucji zmie- 
niającej niesprawiedliwe struktury i układy społeczne. Odrzuceni i poniżeni, 
mieli siłą swojego gniewu i sprzeciwu wzmocnić efekt rewolucji społecznej. 
Adam bardzo boleśnie odczuł okrucieństwo takiego zaangażowania społeczne- 
go, które ujawnił Nieznajomy. Sam zresztą przekonał się, że służenie biednym 
z pozycji kogoś bogatego nie pomaga w głębokim zjednoczeniu się z drugim. 
W tej relacji jest bowiem zawsze coś uprzedmiotawiającego. Dla Adama relacja 
„ja-ty” była „zewnętrzna”, dotykała jedynie społecznych działań człowieka. Na- 
tomiast to, co się dzieje w jego wnętrzu, jest „przetwarzaniem” doświadczeń 
wynikających z kontaktu z zewnętrznym „ty” w wewnętrzne „ja”. 

Tajemnica portretu Chrystusa została wyjaśniona w dramatycznej scenie, 
w której Adam spotyka opartego o latarnię żebraka. Odnalazł w nim coś, co 
było niezrozumiałe dla innych: odniesienie do aktu stworzenia człowieka na 
obrazipodobieństwo Boga. Dla Adama słowa te skonkretyzowały się 
w postaci tego biedaka: zobaczył w nim ów obraz i podobieństwo do Chrystusa. 
Zobaczył Chrystusa cierpiącego, odrzucenie i pogardę, spełnienie proroctwa 
Izajasza: 

Wzgardzony i odepchnięty przez ludzi, 
Mąż boleści, oswojony z cierpieniem, 
Jak ktoś, przed kim się twarz zakrywa, 


34 Tamże, s. 328. 
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wzgardzony tak, iż mieliśmy go za nic. 
Lecz On się obarczył naszym cierpieniem, 
on dźwigał nasze boleści, 
A my uznaliśmy go za skazańca, 
chłostanego przez Boga i zdeptanego. 
Lecz on był przebity za nasze grzechy, 
zdruzgotany za nasze winy. 

(Iz 53, 3-5a) 


W czasie pracy nad obrazem Ecce Homo artysta wielokrotnie wypowiadał 
słowa: 


Ty musisz przybrać dla mnie ten kształt. 

Ten kształt, który obejmuję duszą, i te plamy barw na płótnie — i Ty w tylu ludziach 
— to jedno — 

(z wysiłkiem:) 

To jedno! 

(odstępuje na krok) 

Przecież tak Cię utrwalę w tylu, tylu ludziach”. 


O ile wcześniej praca nad obrazem była przetwarzaniem przeżyć i wew- 
nętrznych doświadczeń na obraz zewnętrzny, o tyle teraz, w spotkaniu z żebra- 
kiem, nastąpiło skonkretyzowanie rozpoczętych wówczas przy sztaludze po- 
szukiwań „obrazu i podobieństwa” do Chrystusa. Adam będzie musiał poko- 
nać ostatnią przeszkodę na tej drodze, by stać się bratem Boga. 

Przeciwnikiem, z którym musi stoczyć bój, jest „Tamten” — ktoś początko- 
wo mało sprecyzowany, może „cień? Adama, może jego własne myśli czy 
inteligencja, a może demon. Chce on odciągnąć Adama od wejścia w tę relację 
świętości, która przyniesie mu szczęście. „Tamten” uaktywni się w momencie, 
gdy Adam postanowi pomóc żebrakowi opartemu bezwładnie o latarnię. Gdy 
próbuje wejść z nim w kontakt, „Tamten” będzie interweniował: 


[ADAM do żebraka] 
[...] - Czemu tu stoisz? 
[„TAMTEN”] 
~ Ależ cicho! Nie przerywaj mu snu — 
[ADAM] 
— Snu? Jest wyraźnie wycieńczony i z wycieńczenia... — (nie kończy). A przy tym 
jest w nim coś więcej niż żebrak oparty o latarnię. 
[„TAMTEN”] 
— Czyżby? Nic o tym nie wiem. 
[ADAM] 
- A właśnie. W nim jest obraz. 
[„TAMTEN”] 


35 Tamże, s. 349n. 
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— Ach tak, dla ciebie wszystko ma wartość obrazu. Jesteś malarz. 

[ADAM] 

— Obraz pozamalarski. Obraz nieuchwytny mojemu oku, a który trawi od dawna 
moją duszę. 

[„TAMTEN”] 

— Nie poddawaj się. Odstąp. Zapomnij. 

[ADAM] (jakby nie dosłyszał): Obraz i podobieństwo. 

[„TAMTEN”] 

— Podobieństwo? Czyje? 

[ADAM] 

— Nie wiesz! Więc jednak jest sfera w mojej myśli, której u ciebie brak. Więc ty 
jednak nie wyrastasz z mojego umysłu jak własna moja myśl. Ha, odkryłem cię. 
Odkryłem cię tym obrazem i podobieństwem, którego nie chcesz znać, o którym 
nie chcesz wiedzieć... choć wiesz”. 


Adam rozpoznaje w „Tamtym” kusiciela, demona, który nie chce dopuścić, 
by malarz miał udział w Boskim podobieństwie. Zauważa, że „Tamten” jest 
poza jego umysłem, a więc nie jest jego sumieniem, że jest to demon, który kusi 
go, by odstąpił od żebraka, bo dzięki temu spotkaniu może doświadczyć praw- 
dziwej przemiany wewnętrznej, może rozpoznać plan Boga. Ujawni to kolejna 
sekwencja w dialogu z „Tamtym”: 


[ADAM] 

— A, czekaj — obraz i podobieństwo. Widzisz — on jest dzieckiem, on jest synem. Ja 
tak samo. Ty... 

[„TAMTEN”] 

— Ja nie. Nigdy. 

[ADAM] 

— Nie? — A zatem wielkie zwierciadło świata w tobie świeci pustką, matową pustką 
twojego bytu, której nie rozświetla nic”. 


Kolejny raz demon został ujawniony: nie ma w nim Bożego blasku, jest „ma- 
towa pustka”, którą chce wypełnić samym sobą. Gdy zostaje rozpoznany, zni- 
ka, jak znika cień. Adam bierze na swoje ramiona włóczęgę, mówiąc: 


[ADAM] 

— No chodź, przyjacielu. Nie mówisz nic? Ręce... ho, zmarzłeś... Nie możesz iść... 
No, chodź! 

(prawie go wlecze na plecach) 

— No chodź. Uratowałeś mnie”. 


36 Tamże, s. 347. 
37 Tamże. 
38 Tamże, s. 348. 
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Dlaczego ów żebrak uratował Adama? Przecież to Adam go ratował, przy- 
szedł mu z pomocą, okazał współczucie. Dramaturg wkłada jednak w usta 
Adama inne słowa. To ten żebrak go uratował! Właściwie powinniśmy zapytać, 
co uratował on w Adamie. — Uratował w nim obraz Chrystusa, całkowicie 
utożsamiającego się z drugim człowiekiem. Dzięki temu zdarzeniu Adam zo- 
baczył, co tkwi w jego wnętrzu: nosi w sobie obraz i podobieństwo do Boga, do 
Chrystusa, który realizuje się w każdym człowieku, który sprawia, że staje się 
bratem Chrystusa. 

Sądzę, że cały proces przedstawiony w dramacie Brat naszego Boga jest 
realizacją zadania, jakie autor postawił sobie na początku: miała to być próba 
„przeniknięcia człowieka”. Proces ten okazał się bolesny, bo odsłonił słabość 
natury ludzkiej, która nie jest w stanie sama z siebie odtworzyć wpisanego weń 
obrazu Boga. Adam przeżywał tę niemożność jako wewnętrzne rozdarcie mię- 
dzy swoją twórczością malarską a działaniami na rzecz biednych w ogrzewalni: 
„Przecież nie mogę miłować równocześnie, bo nie mogę miłować po połowie. 
Są to dla mnie dwie otchłanie, które ciągną. Nie mogę pozostawać ciągle w po- 
łowie drogi między jedną a drugą”**. 

Tym, co uwolniło go od tej niejednoznaczności, było przekreślenie własnej 
woli — muru, który oddzielał go od drugich ludzi — i w konsekwencji rezygnacja 
z własnej projekcji dobra i służby. W czasie spowiedzi, gdy wydobywał z siebie 
tę „podwójność”, doświadczył, czym jest miłość, w której wszystko się odmie- 
nia. Odszedł pocieszony i upewniony co do dalszego postępowania, mówiąc 
sam do siebie: „Daj się kształtować miłości” *. 

„Bóg jest miłością”, mówi św. Jan (1 J 4, 8). Miłość ta jest Osobą, która chce 
wejść w relację z osobą ludzką. Adam ostatecznie pokonał ten wewnętrzny stan 
rozdarcia, pozostając razem z mieszkańcami ogrzewalni — stał się jednym z nich. 
Obrał tę szczególną formę świętości — być dobrym jak chleb, który się zjada, 
całkowicie upodobniając się do wzgardzonego i poniżonego Chrystusa, tak jak 
przedstawił go malarsko w obrazie Ecce Homo. Czyn, którego sprawcą stał się 
Adam, związany był z odkryciem najgłębszego sensu istnienia człowieka: da- 
wania miłości. Osoba odsłania w ten sposób swoją transcendencję. Spotkanie 
człowieka ze Słowem, które go przenika i konstytuuje, czyni go „bratem na- 
szego Boga”. 

Dramat ten wpisuje się więc w perspektywę znacznie szerszą niż tylko Teatr 
Rapsodyczny, bo sięgającą do refleksji nad toposem teatru jako sceny, gdzie 
Bóg realizuje swój „spektakl życia”. Teatr zawsze chciał być interpretacją 
świata, chciał rzucać światło na pogrążoną w ciemnościach rzeczywistość, chciał 
być symbolem świata, kosmosu. Topos teatru świata, tak zdumiewająco żywot- 
ny i nośny, wykorzystany został i w tej sztuce. Scena to świat: jest nią albo jego 


39 Tamże, s. 352. 
40 Tamże, s. 353. 
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wycinek, tak zwany mikrokosmos sceniczny, jak w przypadku pracowni Ada- 
ma, albo — gdy odsłaniamy porządek dziejów, logikę rzeczywistości, którą 
kreują aktorzy — makrokosmos teatralny, będący światem Boga, przenikające- 
go ludzki wymiar życia swoją miłością. 

Teatr zawsze był sztuką interpretującą ten punkt styku: jesteśmy w świecie, 
ale mamy też swój własny świat wewnętrzny. Od starożytnej tragedii, po teatr 
Szekspira, komedię Moliera, chrześcijański dramat Claudela, polityczny teatr 
Brechta i pełną zwątpienia w możliwości człowieka twórczość sceniczną Beck- 
etta, zawsze w teatrze chodziło o pokazanie sensu świata lub jego destrukcji, 
celu życia lub utraty sensu istnienia. W tym porządku widziałbym twórczość 
sceniczną Karola Wojtyły, ukazującą to wzajemne przenikanie Boga i czło- 
wieka. 

Na scenie jego teatru dochodzi do spotkania osób i pokazania relacji, jakie 
powstają w wyniku tego spotkania. Zdarzenia dramatyczne w teatrze Wojtyły 
zawsze dotyczą człowieka i Boga. W teatrze tym możliwa jest komunia między 
sceną a widownią, będąca jedynie „odpryskiem” prawdziwej komunii między 
Bogiem a człowiekiem. Pierwszym, który szuka kontaktu, jest sam Bóg. Wo- 
łanie: „Gdzie jesteś Adamie?” jest wiecznie trwającym manifestowaniem woli 
wejścia w kontakt osobowy Boga z człowiekiem. W dramacie Brat naszego 
Boga w najściślejszym sensie terenem tego spotkania jest przestrzeń, w której 
dochodzi do spotkania osób w ich wewnętrznej złożoności istnienia, a to tworzy 
teatr prawdziwie personalistyczny. 


